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Die im Text des Führers angegebenen Nummern bee 
ziehen ſich auf das vorläufige Verzeichnis der Aus: 
ftellung von Herrn Dr. H. Loſſow, der auch bei ihrem 
Aufbau mitwirkte. Durch dieſen Hinweis macht ſich 
die Heranziehung von Daten und ſonſtigen Angaben 
bis zu einem gewiſſen Grade entbehrlich. 


Aus Raumgründen war es nicht möglich, die Gras 
phil in unfere Betrachtungen ebenfo ausführlich mit 
einzubeziehen. Das ſoll keine geringere Bewertung 
bedeuten. Gerade weil ſie uns nicht minder wichtig 
iſt, habe ich auf die Moglichkeit kurzer Hinweiſe 
verzichtet, die nicht mehr als Allgemeinheiten hätten 
enthalten können. Wer den Führer aufmerkſam lieſt, 
wird ohne Schwierigkeit Brücken zu den graphiſchen 
Blättern, den Aquarellen und Handzeichnungen 
ſchlagen können. C. M. 


Mit der in einem beſonderen Verzeichnis aufgeführten Ausſtellung von Kunſt— 
werken aus dem Breslauer (Schleſiſchen Muſeum der bildenden Künſte im 
Oberſchleſiſchen Landesmuſeum zu Beuthen OC. bemühten wir uns als ein 
Inſtitut der Provinzial-Verwaltung einer Aufgabe gerecht zu werden, deren 
Erfüllung uns ſchon lange vorgeſchwebt hat, doch durch die beſonderen Um— 
ſtände erſt jetzt ermöglicht wurde. Dieſe hängen im Grunde engſtens zu— 
ſammen mit den großen Linien nationalſozialiſtiſcher Verwaltungspolitil und 
Kulturpflege. Ihr iſt es zunächſt zu danken, daß die unnatürliche Trennung 
von Ober- und Miederſchleſien beſeitigt wurde zugunſten einer neuen Einheit 
der Provinz (chleſien. Dank dieſer Vereinigung war es auch möglich, die 
Kulturarbeit der Provinz auf eine kräftigere und breitere Baſis zu ſtellen. Im 
Zuge dieſer Arbeit kam das Oberſchleſiſche Landesmuſeum unter die Verwal— 
tungshoheit der Provinz (chleſien. Jetzt war es mit einem Minimum von Ver— 
waltungsaufwand möglich, eine Ausſtellung aufzubauen, die allen Volks- 
genoſſen zugute kommt. 

Damit iſt ſchon ſehr viel über den Finn unferer Ausſtellung geſagt, Er läßt ſich 
kurz dahin zuſammenfaſſen, daß es für ein ſo großes Verwaltungsgebiet, wie 
es (chleſien ift, nicht mehr genügt, mit mehr oder weniger großem Aufwand von 
Mitteln ein gewichtiges Kunſtzentrum herauszubilden, ſondern daß eine der— 
artige Zentraliſierung von Kunſtwerken, wie wir ſie in Breslau haben und 
auch notwendigerweiſe haben, erſt dann gerechtfertigt iſt, wenn eine Kunſt— 
ſtätte wie die unſere auch die nötige Ausſtrahlungskraft beſitzt auf die übrigen 
Wirkungsſtätten des Landes, die zur Kunſtpflege berufen ſind. Wenn alſo die 
Forderung „Kunſt und Volk gehören zuſammen“ keine Redensart bleiben oder 
ſich nicht auf einen beſchränkten Umkreis begrenzen ſoll, ſondern gleichmäßig 
das innere und äußere Daſein unſeres Volkes zu durchdringen hat, dann bleibt 
einem Kunſtinſtitut wie dem unſeren gar nichts anderes übrig, als zu einer zen: 
traliſierenden Sammeltendenz eine neue Funktion aufzunehmen und aus feiner 
Cubſtanz abzugeben, d. h. das zu tun, was wir mit unſerer Ausſtellung getan 
haben. Bei einer derartigen Veranſtaltung darf man allerdings nicht auf 
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halbem Wege eben bleiben und etwa ſchlechten Gewohnheiten von früher fol: 
gend, fich mit einer Auswahl aus Depotbeſtänden begnügen. Im Rahmen nn: 
ſerer muſealen Verantwortung für die Erhaltung und Pflege der anvertrauten 
Kunſtwerke durften wir hier nicht zögern, auch aus der Schauſammlung Werke 
herzugeben, die als Kernſtücke zu ihrem weſentlichen Beſtande gehören und zu— 
gleich als ſolche geeignet find, etwas über den Charakter unſerer Gammlung 
auszuſagen und für fich genommen als Kunſtwerke von Rang zu gelten haben. 
Damit kämen wir zu einer Begründung der Auswahl. Es lag nahe, den Zeit— 
raum der ausgewählten Kunſtwerke auf das 16. bis 10. Jahrhundert zu be: 
ſchränken, einmal, weil hier das Hauptgewicht des Breslauer Muſeums liegt, 
und weil die Kunſtwerke dieſes Zeitraumes einem Meinungsſtreit am weiteſten 
entrückt ſind und damit am eheſten geeignet erſcheinen, dem Beſchauer in ihrem 
unbeſtrittenen Kunſtwert reine und klare Maßſtäbe zu vermitteln, Dieſer 
(Itanopunkt findet in der getroffenen Auswahl feinen Niederſchlag. 

Wie es ſelbſtoerſtändlich war, daß im Aufbau des Breslauer Muſeums das 
ſchleſiſche Kunſtſchaffen eine ſorgfältige und liebevolle Beachtung erfuhr, 
fo eingehend bemühten wir uns, dieſen Anteil Ceblefiens auch in der Beuthener 
Ausſtellung in Erſcheinung treten zu laſſen. Das hat zugleich den Vorteil, daß 
dieſes Kunſtſchaffen nicht als etwas Iſoliertes erſcheint, ſondern für jeden Be— 
ſucher als ein würdiges Glied der geſamtdeutſchen Kunſtleiſtung faßbar wird. 
Gerade an unſerer Galerie des 17. und beſonders des 19. Jahrhunderts kann 
immer wieder deutlich werden, daß Gichlefien eine Fülle von Perſönlichkeiten 
hervorgebracht hat, die ſich nicht nur hier im Lande entfaltet haben, ſondern 
auch außerhalb im Reich das künſtleriſche (schaffen befruchteten und beſtimmten. 
Darum findet man in den Hauptſälen der Ausſtellung die Perſönlichkeit 
Michael Willmanns mit ſeinen wichtigſten Werken und Adolf Menzel, den 
Maler Friedrichs des Großen mit einem ſchönen Friedrichsbild vertreten, das 
er im Auftrag des ſchleſiſchen Kunſtvereins für Breslau geſchaffen hat. llm: 
gekehrt können auch große deutſche außerſchleſiſche Künſtler durch ihre Be— 
ziehungen zu unſerer Provinz bekunden, wie eng verzahnt das künſtleriſche Leben 
des Reiches mit (Ichleſien ſtets geweſen if. Das war fo mit dem Nürnberger 
Maler Pleydenwurff, einem Vorläufer Dürers, der mit einem jetzt aller: 
dings nicht mehr exiſtierenden Hauptwerk in Breslau vertreten war, des— 
gleichen bei Lucas Cranach, dem Wittenberger Maler, deſſen zwei koſt— 
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barjte und ſchönſte Madonnenbilder zu feinen Lebzeiten ſich nach chlefien 
fanden oder, um einen noch wichtigeren, mehr indirekten Fall zu nennen, 
bei Caſpar David Friedrich, dem Haupt der romantiſchen Malerei, der 
durch ſeine Rieſengebirgswanderung die entſcheidenden Eindrücke für ſeine un— 
vergeßlichen Landſchaften empfing, und ſchließlich bei Arnold Böcklin, der 
das Treppenhaus des Breslauer Muſeums ausmalen ſollte. 

Mit dieſen Hinweiſen nähern wir uns bereits der Ausſtellung im befonderen. 
Ihre Zielrichtung, ihr allgemeiner Finn mag deutlich geworden fein. Er muß 
ſich jetzt erproben an der Betrachtung und Erläuterung einzelner Werke. 


I HANS BALDUNG, GEN. GRIEN. Herakles und Anthüus, 1530 


I. GEMALDE AUS DEM 16. BIS IS. JAHRHUNDERT 


Eine kleine Gruppe von zwei Biloniſſen und einem mythologiſchen Gemälde 
[ell zwar keine erſchöpfende Vorſtellung von der Malerei des 16. Jahrhunderts 
hervorrufen, doch kann das Bild von 


HANS BALDUNG, GEN. GRIEN, 


(Nr. 1) ſchon in feinem Thema daran erinnern, daß qu der Wandlung der 
Glaubensinhalte in der erſten Hälfte des 16. Jahrhunderts, die wir im all— 
gemeinen als Reformation bezeichnen, noch eine zweite wichtige geiſtige Bewe— 
gung das Geſicht der Zeit beſtimmend geformt bat: die Wendung zur griechiſch— 
römiſchen Antike. Griechiſche Cagenſtoffe dringen in das deutſche Geiſtesleben 
immer mehr ein, befruchten die Phantaſie des Künſtlers, und als ein Zeugnis 
dieſes Vorgangs hat auch unſer Bild zu gelten mit der Geſchichte des grie— 
chiſchen Heroen und Halbgottes Herakles, der im Ringkampf den Erdrieſen 
Anthäus bezwingt. Kraftvolle Bewegung, eingefangen in einen lebhaften llm: 
riß, der ſich vor dem Hintergrund klar und in linienhafter Schärfe abhebt, 
verbindet ſich in der Gruppe mit dem Ideal der Zeit, nämlich plaftifch-ana 
tomiſcher Körperbildung. Von antikiſcher Proportionsſchönheit, wie fie Dürer 
in immer neu einſetzendem Grübeln einzufangen ſuchte, iſt freilich bei Baldung, 
der ein Schüler und Freund des Nürnberger Meiſters war, doch fein Wirken 
hauptſächlich am Oberrhein, in Freiburg und Etraßburg entfaltete, nichts zu 
ſpüren. Dafür liegt über der Gruppe ein typiſch nordiſcher Ernſt, mit Ver— 
biſſenheit vollbringt Herakles feine Tat, wie eine ſchwere Pflicht. Unter Bild 
wäre nicht von Baldung, wenn es nicht auch eine bizarre Note hätte in der 
Art, wie antike Baummotive mit Pilaſtern, Gefimfen, einer Gäulenbaſis, 
einer urtümlich wilden Felsgruppe gegenübergeſtellt find. —Mach dem Morden 
Deutſchlands führt uns das männliche Bild (Yer. 3) von 


LUCAS CRANACH D. J. 


Als Gohn feines gleichnamigen Vaters übernahm er deffen weitberühimte bis 
nach Aeblefien hineinreichende Werkſtatt. Wir wiſſen und ſehen es auch dieſem 
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Bildnis ohne weiteres an, an Phantaſie und künſtleriſcher Kraft ſtand er dem 
Vater nach. Febr bezeichnend für ihn iſt die gedämpfte, zarte Modellierung 
des Kopfes, die etwas altertümlich wirkenden, zurückgedrängten Proportionen 
der Hände. Auf der anderen (eite iſt das Bild in ſeiner energiſchen Charak— 
teriſtik des Dargeſtellten ungemein aufſchlußreich für das 16. Jahrhundert. 
Golche mächtigen, kantigen Schädel, maſſiven Geſichtsformen, einen derartig 
ſeſten Blick auf den Beſchauer konnte nur eine Zeit geſtalten, deren Gene— 
ration ein offenes, wirklichkeitsnahes Verhältnis zur Welt hatte und in ſicherer 
Haltung allen Erſcheinungen gegenübertrat. 

Das Gegenſtück zu unſerem Cranach, ein weibliches Bildnis aus der Familie 
Hatzfeldt (Mr. 11) aus dem weſtfäliſchen Kunſtkreis von 


HERMANN TOM RING, 


iſt zwar nicht fo eindringlich in der Charakteriſtik, dafür läßt es in dem über— 
reichen Achmuckbeſatz der Beobachtungsfreude weiteſten (Spielraum. Es zeigt 
uns den hohen (tand der damaligen Goloſchmiedekunſt und iſt zugleich ein 
Dokument für die Lebensgewohnheiten der damaligen Zeit, die den Menſchen 
in einen Panzer überladener Koſtümierung ſteckte. 


DAS 17. JAHRHUNDERT UND MICHAEL WILLMANN. 


Für (Schleſien bedeutet das 17. Jahrhundert in künſtleriſcher Hinſicht zunächfi 
eine Zeit der Leere und Unfruchtbarkeit. Dem Urſprungsland des Oreißigjähri— 
gen Krieges benachbart, hat es unter dieſem ſchwer zu leiden gehabt. Die Ver— 
wüſtung ganzer Landfiviche, die Entvölkerung der Frädte ließen keinen Anſatz 
zu einer künſtleriſchen Entfaltung zu. In bewegten Worten klagt der ſchleſiſche 
Dichter Gryphius (Glogau) über den Zuſtand des Landes: 

Die Türme ſtehen in Glut, die Kirch ift ungekehret, 

Das Rathaus liegt in Graus, die (Starken find zerhaun, 

Die Jungfrauen ſind geſchändt und wo wir hin nur ſchauen, 

Iſt Feuer, Peſt und Tod, der Herz und Geiſt durchfähret ... 
Nach dem Krieg begann um die Jahrhundertmitte überall eine Wiederaufbau— 
arbeit in großem Ausmaß. Auch die Künſtler hatten daran teil. Eines der 
großen Unternehmen dieſer Art war der Aufbau des Kloſters Leubus, unter— 
halb Breslaus an der Oder gelegen. Hier entſtand nicht nur ein monumentaler 
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Barockbau, ſondern dem Abt Arnold Freiberger (Nr. 19) gelang es auch, für 
die maleriſche Ausſtattung eine ſeinem tatkräftigen Vorgehen und großen 
Plänen entſprechende Perſönlichkeit zu finden: Michael Willmann aus 
Königsberg (1630 — 1707). Zwei Vorbedingungen waren es, die den Maler 
für feine großen Aufgaben hier in (Ichleſien beſonders geeignet erſcheinen ließen: 
feine Schulung in den Niederlanden, die in dieſer Zeit auf dem Gebiet der 
Malerei eine großartige Führerſtellung inne hatten, lehrte ihn bei den Vlamen 
(Rubens und dan Dock) die Bewältigung großer Malflächen, die Dispoſition 
über reiche Figurengruppen, die klare und wirkungsvolle Gliederung eines Bild- 
aufbaues, und in Holland war es der Genius Rembrandts, der ihm das Ge— 
beimmisvolle und Verklärende des Lichtes vermittelte. Co war es Willmann 
möglich, als er zum Kloſtermaler für Leubus verpflichtet wurde, nicht zuletzt 
auch dank ſeiner urwüchſigen Arbeitskraft die geſamte maleriſche Ausſtattung 
im Laufe der Jahrzehnte etwa ab 1660 zu bewältigen. Auch die bier ausgeſtell— 
ten Bilder ſtammen aus Kloſter Leubus und gelangten nach feiner Gäkulari— 
fation am Anfang des 19. Jahrhunderts in das Breslauer Muſeum. Zu feinen 
früheſten Arbeiten gehört die Waldlandſchaft mit Johannes dem Täu— 
fer (Nr. 15). Cie wurde 1656 (alfo mit 26 Jahren) gemalt, ſozuſagen als 
Probearbeit für Abt Freiberger. In ihrer Anlage mit der Walopartie links, 
dem Ausblick in die Ferne rechts, wo vorne ein vereinzelter dürrer Baum die 
Kompoſition abſchließt und in der Anordnung der Figur zeigt ſich der Maler 
noch befangen in niederländiſchen Vorbildern. Doch die maleriſche Durchfüh— 
rung ift ſchon durchaus ſelbſtändig: das undurchdringliche Dickicht des Waldes 
in ſeinem Wechſel mit ſchwerem dunklem Braun und ſattem Oliogrün, das 
Giftgrün der Gumpfgräſer, der dumpfe Charakter der Ebene und der bleigraue 
Himmel laſſen deutlich erkennen, nach welcher Richtung die Begabung Will— 
manns De entwickeln ſollte. Zehn Jahre {pater treffen wir auf zwei große 
Landſchaften (1666/67), in denen wieder das Figürliche (zwei (zenen 
aus der Legende des hl. Bernhard) eine untergeordnete Rolle ſpielt (Nr. 17,18). 
Doch es iſt erſtaunlich, wieviel freier und unbefangener die landſchaftlichen 
Motive ſich jetzt entfalten. Das Dickicht hat ſich zu reizvollen Durchblicken auf: 
gelockert, Gebäude tauchen auf, ein Dorf am (Zee und Berghänge werden ſicht— 
bar (Jr. 17). Des Malers Liebe gehört jedoch der Wals ſelbſt. Es ift nicht 
mehr jenes dichte Unterholz, ſondern mächtige Baumſtämme, Prachteremplare, 
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wie fie in den Oderwäldern von Leubus geſtanden haben mögen, beſtimmen jetzt 
den Bildeindruck. In mächtigen Windungen erheben ſie ſich und entwickeln eine 
reiche, je nach der Baumart charakteriſtiſche Belaubung. Dem entfpricht, wie 
das Gelände unterſchiedlicher mit ſeinen Unebenheiten behandelt iſt, die Licht— 
führung mit ihrem lebhaften Wechſel durchſichtiger (chatten iſt nicht der letzte 
Grund, weswegen das Bild jetzt ſo viel reicher, wärmer und aufgehellter er— 
ſcheint, eine Wandlung, die gleichermaßen von der Farbe mitgemacht wird, 
Als belebendes Motiv darf die Tierwelt nicht überſehen werden: der Bunt— 
ſpecht, der am Baume hämmert, der Buchfink, der Froſch am Tümpel, das 
alles gehört mit zu dem neuaufgelebten Landſchaftsſinn des Malers. Zu großer 
dramatiſcher Kraft entfaltet er fico in dem zweiten Bild (r. 18) mit einer 
Legende des hl. Bernhard. An ſich ein harmloſer Vorfall, der aber als ärger— 
liches Hindernis den Anlaß zu einer großartigen landſchaftlichen Viſion gibt. 
Es war natürlich eine „teufliſche Cache“, Giele Radpanne ausgerechnet bei dem 
drohenden Unwetter, dem man in voller Fahrt entgehen wollte. Bernhard weiß 
ſich zu helfen, natürlich auf ſeine Weiſe: mit beſchwörend erhobener Hand ae: 
bietet er dem Teufel in die Radlücke einzuſpringen. Ohnmächtig fauchend muß 
dieſer ſich fügen. Der (Schaden ift ſcheinbar ſchnell geheilt. Doch nun entlädt 
ſich, man kann wohl fagen in entfeſſelter Wut, ein greulicher Teufelsſpuk in 
den Lüften. In gewaltigem Getöſe, Sturmböen, Regenſchauern bricht das 
Unwetter los. Blitze praſſeln hernieder, entflammen in der Luft hinter den 
Bäumen zu einem gewaltigen Feuerwerk, und das Teuſelsvolk fühlt ſich ſo 
recht in ſeinem Element. Das alles bekommt aber erſt feinen Wert, wenn man 
beachtet, daß dieſe Dinge weniger vom Literariſchen her als von der künſt— 
leriſchen Seite mit rein künſtleriſchen Mitteln anſchaulich und begreiflich 
werden. Das bedeutet bei Willmann in erſter Linie durch die Farbe, mit ihr 
wird der dramatiſche Gegenſatz erſt glaubhaft, mit dem flammenden Rot hinter 
den Bäumen, ſo daß man meinen könnte, die Zweige fangen nächſtens Feuer, 
mit dem düſteren (chiefergrau der regenſchweren Wolken und ſchließlich nicht zu 
überſehen, weil notwendig, mit jenem beruhigenden, leuchtenden Amaragdgrün 
vom Verdeck des Wagens von Bernhard, das uns letzten Endes ſagt, im Grund 
ift alles nur ein Spuk, der uns nichts anhaben kann und ſchnell vorüberzieht. 
Bereits einige Jahre früher (1661) konnte Willmann feine dramatiſche Kraft 
an einem (Ichlachtenthema erproben (Tr. 16), dem Kampf der Spanier 
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IS MICHAEL WILLMANN. Landschaft mit Legende des hl. Bernhard von Clairvaux, 1666 


20 MICHAEL WILLMANN, Selbstbilduis, 1682 


gegen die Mauren. Auch bier werden wir gepackt von der großen Kraft der 
energiſchen Pinſelführung, mit der die Kampfſzenen bewältigt find. Wie ver: 
nichtend wirkt die Niederlage, wie überzeugend iſt der Knäuel der Erſchlagenen. 
Bezeichnend iſt, wie das Eingreifen des hl. Jakobus, der auf einem leuchtenden 
(Ichimmel heruntergeritten kommt, begleitet ift von einer gewaltigen atmoſphä— 
riſchen Entladung. Immer iñ für Willmanns Vorſtellung menſchliches Tun 
und Wirken, das ganze Daſein des Menſchen an die großen Mächte der 
Tatur gebunden, mit ihnen iſt er unlöslich verknüpft, und umgekehrt find die 
Naturmächte wieder der ſinnfällige Ausdruck menſchlichen Wirkens. Mit dieſer 
in der Kunſt Willmanns augenfälligen Wechſelwirkung zwiſchen Menſch 
und Natur treffen wir auf eine faſt myſtiſch zu nennende Geiſteshaltung, die 
zugleich etwas typiſch Mordiſches ift und für die Willmann mit feinen Vano: 
ſchaften im 17. Jahrhundert — in Ceblefien iſt es das Jahrhundert Jakob 
Böhmes — der erſte und zugleich beſte Geſtalter geworden iſt. Zarter, aber 
nicht minder bedeutſam äußert ſich Willmann in ſeiner berühmten „Him 
melsleiter“. Es ift ein Alterswerk und gehört zu einer ganzen erie von 
ähnlichen Lanoſchaften mit bibliſcher (taffage. Auch hier und befonders in 
unſerem Bild ſind es in erſter Linie die maleriſchen Werte, die dem poetiſchen 
Gedanken zu einem beſtrickenden Ausdruck verhelfen. Immer knapper und in: 
haltsreicher wird der Strich in Willmanns (Spätzeit, zugleich erſcheint wie 
früher das Figürliche als ein organiſcher Beftandteil des landfchaftlichen (Ses 
mentes, genauer des Atmoſphäriſchen. Das Auf und Nieder der Engel auf 
der Leiter, die wie ein ſilberner Lichtſtrahl zum Himmel führt, bekommt etwas 
von dem Wirbel von (Achneeflocken. Alles in ungezwungenſter Form, und bat: 
um ift dieſes Bild nichts anderes als ein Glied in der Kette von Werken bent: 
ſcher Malerpoeten, ganz gleich ob fie Altdorfer, Echwindt, Thoma oder Ale: 
vogt heißen. 

Wenn wir allerdings von Malerpoeten eine ſchmächtige Erſcheinung mit 
Ctirnlocte und ſchwärmeriſchen Augen erwarten, fo dürfte uns fein Gelb: 
bildnis (Nr. 20) vom Jahre 1682 enttäuſchen. In erſter Linie ift in größter 
Beſchränkung der äußeren Mittel, ganz konzentriert auf die durchgearbeiteten 
Geſichtszüge, die energiſche Perſönlichkeit erfaßt, die mit der Bewältigung der 
großen maleriſchen Aufgaben nicht nur in Leubus, ſondern auch an anderen 
Orten Schleſiens betraut war. Der ebenſo lebhafte wie feſte Blick unter der 
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hohen und breiten (Stirn verrät ſchließlich nicht minder eine große Vorſtellungs— 
kraft, eine Gabe der Phantaſie, die uns die Leiſtungen, von denen die Rede war, 
verſtehen läßt. 

Die (Itellung Willmanns zur niederländiſchen Malerei macht es berechtigt, 
auch auf dieſem Gebiete einige Proben zu zeigen, wenn es auch nicht möglich ift, 
zu verdeutlichen, wovon Willmann feinen Ausgangspunkt genommen hat. (Statt 
deſſen findet ſich in der Gruppe von drei Bildern ein 


HOLLANDISCHER MEISTER UM 1680 


(ret) mit einem großen Marinebild, Kriegsſchiffe auf der Reede von Am 
ſterdam, deſſen Türme am Horizont auftauchen. Das Bild kann mit ſeiner 
eingehenden (Schilderung der Einzelheiten eines (chiffskörpers, der großen, wie 
eine Parade wirkenden Auffahrt beſtens veranſchaulichen, daß Holland in 
dieſem Jahrhundert eine der größten Jeemächte geweſen if. (Schließlich ift 
unſer Gemälde auch als der letzte Ausläufer einer in dieſer Zeit blühenden 
Bilogattung des Fees und JNarinebildes zu betrachten. Das war eine Ruhmes— 
tat der holländiſchen Malerei, und über unſerem Werk liegt noch ein Abglanz 
von der (Schönheit des hohen blauen Himmels, des blinkenden Waſſerſpiegels, 
der weiten Luftperſpektibe, die zu ſchildern die holländiſchen Maler nicht müde 
wurden. Zwei weitere Bilder führen uns zu einer anderen, auch zu höchſten Lei 
ſtungen entwickelten Bildgattung, dem (Stilleben. Wir wenden uns zunächſt 
dem Bild von 
PIETER DE RING 

(Nr. 12) zu, das eine charakteriſtiſche Condergattung der holländiſchen till: 
lebenmalerei vertritt: die ſogenannten Vanitasbilder, auf denen durch die Su 
ſammenſtellung der Gegenſtände an die Vergänglichkeit aller Dinge und des 
Lebens überhaupt erinnert werden ſoll. In der Tat kann man auch auf dem 
Blatt Papier mit der Zeichnung eines Jungenkopfes deutlich den Spruch 
«Memento mori“ (bedenke, daß du ſterben mußt!) leſen. Im übrigen aber 
läßt fico ſagen, daß die Todesmahnung den Maler nicht verhindert hat, all 
den aufgehäuften, kulturgeſchichtlich ungemein intereſſanten Dingen wie Bir 
chern, Achreibgeräten, Muſikinſtrumenten, Tabaksbeutel uſw. eine ungemin— 
derte Beobachtungsfreude und Liebe der maleriſchen Durchführung zuteil 
werden zu laffen. 
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An das Ende des Jahrhunderts führt das prachtvolle Blumenſtilleben der 
Malerin 
RACHEL RUYSCH 

(Nr. 13), eine Gattung, die ſich bereits am Anfang des Jahrhunderts in 
Flandern bei Jan Brueghel, dem Freund von Rubens, entwickelt hat und in 
Holland eine beſondere Pflege erfuhr. Auch das Blumenbild iſt in erfier Linie 
ein Zeugnis der ausgeprägten holländiſchen Maturliebe, die D bis zur ver: 
hängnisvollen Liebhaberei in den berühmten Tulpenzüchtungen und dem darauf 
folgenden Tulpenſchwindel und Tulpenkrach verirrt hatte. Unſer Bild ift in 
einer Zeit entſtanden, als der ganze (ZpnÜ und die Blumenſpekulation längſt 
verflogen war, aber die Blumenliebe und die Blumenmalerei blieb. Vor einem 
ſchwarzen Hintergrund heben ſich in dadurch bedingter ſchwerer Farbenpracht, 
in üppiger, reicher Anordnung die blühenden Gewächſe auf das ſorgſamſte 
durchgeführt ab. Diefe Durchführung geht in der Behandlung der botaniſchen 
Einzelheiten, der Inſekten fo weit, daß man faſt mehr von einem Kunſtſtück als 
von einem Kunſtwerk ſprechen kann. Wie auch bei anderen Malern dieſer 
Zeit bleibt eigentümlich, daß in einer Vaſe Blumen, die zu verſchiedenen 
Jahreszeiten blühen, vereinigt find. Die ITaturliebe von damals bat alfo noch 
nichts mit unſerem Realismus von heute zu tun. Die Abſicht ging eher auf eine 
geſchmackvolle, ſehr repräſentative Geſamtanorönung, die zu chmuckzwecken 
in feſtlichen Räumen diente. Dieſe Abſicht iſt in vollem Maße erreicht, und 
wir können verſtehen, daß Rachel Ruyſch ausſchließlich für den Düſſeldorfer 
Hof malte und lange Zeit für die größte holländiſche Blumenmalerin gegolten 
bat. Cie ſtarb 1750, und wir kommen damit in ein Jahrhundert, in dem auch 
in Deutſchland das künſtleriſche Acbaffen auf allen Gebieten ſich reicher und 
freier entfaltete. Von Beiſpielen der Malerei diefer Zeit feſſeln zunächſt zwei 
Lanoſchaften; die eine von 


CHRISTIAN HULFGOTE BRAND 


(Nr. 2), einem Wiener Maler, if ein Beiſpiel für die lange nachwirkende 
Kraft der holländiſchen Malerei. Die (Schlichtheit des Aufbaues, das Be— 
zwingende und Natürliche der Stimmung mit den tiefen Abendſchatten und 
dem ſatten Grün der dichten Wälder, dem warmen Licht und weichen Dunſt 
in der Ferne iſt ohne die Leiſtungen der holländiſchen Lanoſchaftskunſt nicht 
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denkbar. Nur iſt bei unferem Bild alles um ein Grad leichter und flüſſiger, 
in dieſem Ginn dem Geiſt des 18. Jahrhunderts angenähert. Auch das bleibt 
bezeichnend, daß man immer noch ſich zu fragen verſucht wird, wo wir die Mo— 
tive für eine derartige Landſchaftsſchilderung finden könnten. Ganz zurück tritt 
eine derartige Frage vor der zweiten Landſchaft von 


CHRISTIAN WILHELM DIETRICH 


(Nr. 4). Cie ift ein bezeichnendes Beiſpiel für die Phantaſielandſchaft des 
18. Jahrhunderts mit ihrem ausgeſprochen liebenswürdigen Charakter. Dieſem 
vornehmlich in Dresden tätigen Maler kommt es nicht auf die treue Wieder— 
gabe eines beſtimmten, genau feſtſtellbaren landſchaftlichen Ausſchnittes an, 
ſondern es handelt ſich für ihn mehr um den allgemeinen Eindruck eines lieb— 
lichen Erdenwinkels in freundlicher, ſonniger Stimmung. Wir wollen dabei 
nicht verkennen, daß darin zugleich ein gewiſſer höfiſcher Geſchmack zum Aus: 
druck kommt. Die Fürſtenkultur des 18, Jahrhunderts hatte fico einen (Stil ae 
ſchaffen, der mit der Matur wenig direkte Berührung aufnahm. In phantaſie— 
voller und geiſtreicher Form bediente man fd ihrer Motive und zauberte fich 
in ſpieleriſcher Weiſe ein eigenes Reich. 

Moch ein (Stück näher an die Atmoſphäre des 18. Jahrhunderts, mehr von der 
menſchlichen (Zeite her, führen uns die Bilder des 


GEORG PLAZER 


(te. 9, 10), der wie Brand gleichfalls in Wien tätig war. Obſchon grund— 
verſchieden in ihrem thematiſchen Ausgangspunkt (bei dem einen ift es die 
Bibel, bei dem anderen die antike Geſchichte), ſo haben beide Bilder doch das— 
ſelbe Ziel einer nicht zu überbietenden (Ichilderung höfiſcher Prunkentfaltung, 
eines kaum zu überblickenden Aufwandes von Luxus und Reichtum in allen 
Bezirken des Dafeins: in den pomphaften Baulichkeiten, dem Menſchenauf— 
wand mit ſeinem überſchwenglichen Gebaren und der überladenen farben— 
prächtigen Koſtümierung. Das bat mit Leben und Lebenswahrheit nichts 
mehr zu tun, ſondern rückt in den Bereich des Theaters, das im 18. Iabr- 
hundert feine größte Prachtentfaltung erlebte. Nicht überſehen werden will 
die damit verbundene Brillanz der Malerei. Cie hat in dem feſten Emaille, 
dem Reichtum der ſchillernden Farben etwas von dem Glitzern eines Innen— 
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5 ANTON GRAFF, Selbsthildnis 


raumes aus der damaligen Zeit, wo das Ubermaß der Dekoration mit ihrem 
ſtofflichen und metalliſchen Glanz das Auge nicht zur Ruhe kommen läßt und 
den Betrachter in eine Aphare märchenhafter Unwirklichkeit entrückt. 

Mit einem CZ leben von 

PHILIPP SAUERLAND 

(Ir. 14) werden wir ſehr ſchnell wieder in die handfeſte Wirklichkeit des 
Lebens zurückgeführt. Dieſer Danziger Maler, der in Breslau ſtarb, iñ nie 
mit der höfiſchen Luft des 18. Jahrhunderts in Berührung gekommen. Des 


wegen iſt ſeine Malerei nicht wertloſer geworden, ſie liegt vielmehr auf der 


ſelben Linie einer ſchlichten, aber wirkſamen Maturauffaſſung wie bei Brand. 
Dieſe ſchönen, vollen Zwiebeln, die prachtvollen, ausgewachſenen Kohlköpfe, die 
tote Henne mit ihrer feinen Charakteriſtik der Federn, nicht zu vergeſſen die 
Ahrenſchnur, an der die Zwiebeln aufgehängt find, fie bringen insgeſamt 
einen Einblick in die gut fundierte bürgerliche Lebensform von damals und 
geben zugleich ein ſchöͤnes Zeugnis von einer auch abſeits der großen Zentren 
lebenden Malkunſt. 

Für die Menſchendarſtellung des 18. Jahrhunderts fehlt uns ein befriedigen: 
des Beiſpiel. An das Ende dieſes Abſchnittes werden wir durch den Maler 


ANTON GRAFF 


(Jie.5) mit feinem Gelbſtbildnis geführt. Als Bildnismaler nimmt er eine 
ungemein wichtige (Stellung in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ein. 
Von Dresden aus, wo er nach feiner Einwanderung von der EIchweiz ſtändigen 
Wohnſitz hatte, erfaßte er neben zahlreichen Fürſtenbildern faſt alle führenden 
Köpfe auf dem Gebiete des geiſtigen und literariſchen Lebens von damals im 
Bildnis. Wie ihm das gelang, dafür können das Bildnis Gellerts (r. 6) 
und fein Gelbſtbilonis Zeugnis ablegen, das erſt am Ende feines langen Lebens, 
etwa 1805, entſtanden iſt. Mit einer wirkſamen Geſamtanoronung verbindet 
ſich bei Graff immer eine beſondere, geſchichtlich geſehen ganz neue Fähigkeit 
der Charakteriſtik, Es war für die Menſchen von damals etwas Ungewohntes, 
dieſer intenſive Ausdruck, dieſe Herausbildung der individuellen Formen — 
man war geradezu betroffen von dem lebendigen Blick, der den Betrachter 
nicht wieder losließ. Das alles wird nicht zuletzt deswegen ſo wirkungsvoll, weil 
der Ausdruck noch unterſtützt wird durch eine entſprechende Haltung und 
Wendung des Körpers und weil dabei alles unnötige und überflüſſige Beiwerk 
zurückgedrängt und der Lebendigkeit des Kopfes untergeordnet wird. 
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33 JOHANN HEINRICH KONIG 


Generallellmarschall von Gneisenau 


Ll. GEMAL D EP D'ES AI JAMRHUNDERTS 


Wir können das 19. Jahrhundert nicht beſſer einleiten, wenn wir an die (Spitze 
unſerer Betrachtungen nach dem Gelbſtbilonis von Graff das Bildnis des 


Generalfelomarſchalls von Gneiſenau von 
JOHANN HEINRICH KONIG 


(ve. 33) ſtellen. Mach der aufkläreriſchen, weltmänniſchen Geiſtigkeit und 
Eleganz des 18. Jahrhunderts tritt die ſchlichte und ernſte militäriſche Per 


ſönlichkeit der Freiheitskriege auf den Plan. (Ichleſien hatte zunächſt eine poli 
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tiſche Aufgabe zu erfüllen, die zugleich das politiſche Schickſal Preußens und 
damit Deutſchlands überhaupt bedeutete. Eine neue Generation wuchs heran 
mit anderen Auffaſſungen von Gott und Welt und neuen Anſprüchen an das 
Leben, die zugleich geſteigerte Verpflichtungen für die eigene Perſönlichkeit in 
ſich ſchloſſen. Kein Wunder, daß auch die künſtleriſche Form eine tiefgehende 
Wandlung erfuhr. Cie wird bereits augenfällig an dem Gneiſenau-Bild mit 
ſeiner ganz neuen Feſtigkeit und Einfachheit der Haltung, die nicht allein durch 
den militäriſchen Rang bedingt iñ. Wie prall, faſt hart ift die Modellierung 
der Einzelformen, wie beftimme der Umriß, eru und geſammelt der Ausdruck, 
und zwar ernſt nicht im (inne einer augenblicklichen Regung, ſondern als 
Zeichen einer von Grund auf veränderten Lebenshaltung. Die Farbe leuchtet 
ungebrochen und klar in dem Rot der Aufſchläge und dem Blau der Uniform, 
nicht mehr fo ſchillernd und prunkend wie im 18. Jahrhundert. — Als eigen— 
artiqes künſtleriſches Dokument der neuen Zeit dürfen wir von 


CHRISTIAN GOTTLIEB GIESE 


(Nr. 31) eine „Patriotiſche Landſchaft“ aus dem Jahre 1818 anfeben. Mit 
Gieſe kommen wir in die Nähe Caſpar David Friedrichs. Beide find Lands: 
leute, ſtammen aus Greifswald, und die künſtleriſche Durchführung des Bildes 


mit der ſubtilen Zeichnung und Modellierung der einzelnen Motive macht es 


deutlich, wie der jüngere Gieſe von feinem älteren Landsmann gelernt hat — 
ohne Zweifel in Dresden, wie es die Motive aus der Gächſiſchen Schweiz be: 
weiſen. Doch auch die Idee des Bildes ſtammt von Friedrich. In den Jahren 
ſchlinumſter nationaler Bedrückung und perſönlicher Wiedergeſchlagenheit malte 
Friedrich ein Bild „Adler über dem Mebelmeer“ und äußerte im Hinblick bar; 
auf zu einem befreundeten Arzt: „Es wird ſich ſchon herausarbeiten der deutſche 
Geiſt aus dem (turme und den Wolken, und dort find Bergesgipfel, die feſt— 
ſtehen und (Nonne haben.“ Dieſes Bild iñ verſchollen, doch fein Gedanke klingt 
in dem Gemälde Gieſes weitgehend nach und iſt, wenn man will, noch etwas 
betonter herausgearbeitet. Alles iſt auf eine Blickbeziehung zum ſchwebenden 
Aoler angelegt: die mächtigen, rahmenden Felstürme rechts und links am Bild— 
rand, die Felsgruppe in der Tiefe des Mittelgrundes in derſelben Achſe wie der 
Adler, betont durch das mattgelbe Licht. ehr eindrucksvoll ift die konſequent 
durchgeführte, düſtere Winterſtimmung. Bezeichnend für die verſteckt gehaltene 
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51 CHRISTIAN GOTTLIEB GIESE, Patriotisehe Landschaft, 1818 


(Zpmbolif der damaligen Zeit, die wir auch aus anderen Bildern Friedrichs 
kennen, bleibt, daß es gedanklicher Arbeit und beſtimmten Wiſſens bedarf, um 
auf die patriotiſche Abſicht des Bildes zu kommen. Patriotiſch erſcheint es uns 
heute in erſter Linie oon der Geſamtkonzeption her. Es war eine geſchichtliche 
Leiſtung erſten Ranges, wenn nach der Lanoſchaftsmalerei des 18. Jahrhunderts 
mit ihren willkürlichen, beziehungsloſen, kuliſſenmäßig zuſammengeſetzten 
Motiven eine ganz neue Wendung zur heimatlichen Umwelt eintrat und man 
in dieſer eine Größe der Arimmung fand, eine elementare Kraft in den ein 
facbftem Formen entdeckte, die in den Zeiten vaterländiſcher Beſinnung be: 
ſonders packen mußte. Hier haben wir nochmals jener berühmten Reiſe Caſpar 
David Friedrichs mit feinem Freunde Kerſting ins Rieſengebirge zu gedenken, 
die im Jahre 1810 ohne Zweifel auf Grund einer Anregung feines Freundes, 
des in (Ichleſien eingeſegneten Lützowjägers Theodor Körner vor Deh ging. Diefer 
machte ein Jahr zuvor dieſelbe Reiſe und widmete ſeine Ausgabe der Gedichte 
auf Feblefien Friedrich. Hier in (Ichleſien entdeckte Friedrich die deutſche Vano; 
ſchaft und verewigte ihre Großartigkeit in hinreißenden Fernblicken, in dem 
monumentalen Aufbau des Kamm Maſſios, dem ſchweren getragenen Rhyth— 
mus der Höhenzüge und in feierlichen Morgen- und Abendftimmungen, 
In dieſem inne wurde (Ichleſien zur Wiege der romantiſchen Lanoſchaft— 
Für die Biloniskunſt der Romantik konnten wir kein beſſeres Beiſpiel wählen 
als bon 

W. VON SCHADOW 
(Jir.42) ein Doppelbilônis zweier Berliner Jungen. Die Romantik iñ die 
Zeit der Geſchwiſterfreundſchaft. Die beiden verkörpern dieſe Haltung ohne 
ſentimentalen Anflug, ganz ſchlicht, dicht untergefaßt in ihren kleidſamen 
dunkelgrünen Anzügen unter dem großen Baum ſtehend und in jungenshaftem 
Ernſt mit forſchenden Augen zum Beſchauer gewandt. Genau wie bei der 
Lanoſchaft von Gieſe iſt alles in feſtem Aufbau mit deutlicher Beziehung zur 
Achſe und zum Bildrand gehalten. 
In dieſelbe Zeit fällt die ſchöne Landfebafe von dem ſchleſiſchen Maler 


AUGUST SIEGERT 


(Nr. 46) mit dem Golf von Bajge. Auch die Italienfahrten und die Italien: 
bilder deutſcher Maler ſind ein Teil der deutſchen Romantik, und zwar nicht 
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der ſchlechteſte. Zu dem ſchwermütig verſchloſſenen Ernſt der Lanoſchaften 
Friedrichs bringt die offene, klare, bis zur Heiterkeit ſich erhebende Etimmung 
der Italienbilder einen notwendigen Gegenſatz. Daß ſie dabei nie ohne Größe 
ſind, beweiſen die Bilder von Koch, und geradezu einen unerhörten Glanz des 
Lichtes entfalten können, zeigen die Bilder Blechens. Unſer Maler beſchränkt 
ſein Intereſſe mehr auf die örtlichen Gegebenheiten und weiß das Ganze bei 
aller Forafalt der Zeichnung mit einem feinen atmoſphäriſchen Duft zu er 
füllen, der mit dem kühlen und dabei zarten blaugrünen Farbton das Bild 
weit über die übliche trockene Vedutenmalerei hinaushebt. — Ein Gebirgsbild 
von 
JOHANN WILHELM SCHIRMER 
(r. 44) führt uns nicht nur nach dem Norden wieder zurück, ſondern macht 
den Betrachter auch mit einem weiteren Aebritt der künſtleriſchen Entwicklung 
bekannt. Immer noch haben wir mit der Anordnung der Hauptmotive, des 
Gewäſſers vorn, der Berge rechts und links eine Orientierung nach der Mittel: 
achſe des Bildes. Ganz im (inn der romantiſchen Lanoſchaftskunſt erfolgt 
auch die plaſtiſch⸗ſorgfältige Durchzeichnung der Einzelheiten, der Waſſer— 
pflanzen, des Geſteins und der Bäume. Zugleich aber treten zwei Elemente 
auf, die eine weſentlichere Rolle ſpielen im Bild als es zuvor der Fall war: 
Farbe und Atmoſphäre. Auch fie ſtehen in engem Bezug zueinander und zum 
Geſamtaufbau: Waſſer und Gelände vor der Kirche, Berge und Wolken 
teilen ſich in die Farbgruppen Blau und Gelb in zunehmender Auflichtung 
nach dem Hintergrund, begleitet von Rot und Grün des Pflanzenwuchſes und 
des Geſteins. Dazu gehört, wie das Intereſſe für atmoſphäriſche Erfcbeinungen, 
etwa die mächtigen Wolkenballungen über und in den Bergen, erwacht iſt. 
Für den jungen Aebirmer, der aus der Rheinebene ins Gebirge kam, iſt dies 
ſicher ein entſcheidender Eindruck geweſen, der auch ſpäterhin für ihn fruchtbar 
werden ſollte. Ehe wir dieſe Auswirkungen weiter verfolgen, ſei noch auf ein 
Bild von 
EUNOM ELSNER 

(r. 29) verwiefen, mit einem großzügigen Überblick über das Niefengebirge. 
Ein Hirſchberger Maler, der bisher nur durch zwei Bilder bekannt geworden 
iſt und die Malerei offenbar mehr aus Liebhaberei getrieben hat. Das Bild 
iſt 1847 entſtanden, und fo überraſcht es uns nicht, wie die Farbe eine große 
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Rolle ſpielt, vielleicht etwas bunt und aufdringlich in dem Blau der Berge 
und dem Grün des Talgrundes, aber als Ganzes iſt das Bild mit der anſchau— 
lichen (7 childerung der Kolonie Zillerthal ein beredtes Zeugnis für die Mächtig— 
keit des Gebirgsſtockes und Lieblichkeit des Vorlandes. Aus derſelben Zeit 
ſtammen zwei Rieſengebirgsbilder von dem ſchleſiſchen Maler 


ADOLE KUNKLER 


(Nr. 37, 38). Das Erlebnis des Gebirges führt nicht mehr zu einer klaren, 
plaſtiſchen Herausarbeitung der Bergformen, ſondern zu einer atmoſphäriſchen 
Etimmung mit einem feinen, über die ganze Landfebaft gebreiteten Dunſt, der 
die Höhen nur in weichen, unbeſtimmten Umriſſen erſcheinen läßt. Dafür er: 
fährt der Vordergrund, in dieſem Falle die Teiche bei Buchwald oder die Berg— 
wieſe mit den Kühen mehr Machdruck der maleriſchen Behandlung. 

Um 1830 — 40 ſetzte eine neue Generation ein und erfaßte alle Zweige des 
künſtleriſchen chaffens mit einer neuen Grundhaltung, die wir als Realis— 
mus bezeichnen müſſen und ſich bereits in den Landſchaften von Elsner und 
Kunkler ankündigte. Das gilt für das Bildnis gleichermaßen wie für das 
Hiſtorienbilo, das geradezu als eines der wichtigſten lergebniſſe dieſes Realis⸗ 
mus angefeben werden kann. Hamit werden wir zu 


ADOLF MENZEL 


(Nr. 40) geführt, deſſen Bilder aus dem Leben Friedrichs des Großen ſein 
Lebenswerk geworden ſind. Er iſt es auch, der dieſen Realismus bis zur letzten 
Konſequenz mit geradezu wiſſenſchaftlicher Gründlichkeit durchführte. Wie 
Menzel dieſe Arbeit vereinigte mit feinem künſtleriſchen Schaffen, wie dieſes 
gerade der Geſtalt Friedrichs des Großen dadurch ein Denkmal befonderer Art 
ſetzte, habe ich in einer beſonderen Abhandlung auseinanderzuſetzen verſucht 
(„Friedrich der Große in den Bildern Adolf Menzels“, Gonderdruck im 
„Oberſchleſier“ 1936). Deshalb können wir uns zu dem Bilde mit der Huldi— 
gung der (Stände auf einige Hinweiſe beſchränken. In der Auffaſſung des 
geſchichtlichen Vorgangs weiſt es wie die anderen Friedrichsbilder Menzels 
darauf hin, wie dieſer feinen hiſtoriſchen Realismus noch durch anekdotiſche 
Züge zu ſteigern ſuchte. Die Begebenheit ift in Stichen von berufenen und 
unberufenen Händen wiederholt dargeſtellt worden immer handelt es ſich dort um 
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den einfachen Akt, in dem die ſchleſiſchen Frände ihre Huldigung vor Friedrich 
bekunden. Menzel aber iſt es um die erzähleriſche Pointe zu tun. Für ihn iſt 
der Akt erſt dadurch intereſſant, daß alle Beteiligten in größter Verlegenheit 
über das vermißte, aber unentbehrliche Reichsſchwert geraten ſind, und daß 
Friedrich unbekümmert und der Cituation überlegen ſchließlich feinen eigenen 
Degen zur Aushilfe anbietet. Unter dieſem flüchtigen Moment hat jedoch 
die Feierlichkeit der (Izene keineswegs gelitten, und niemand wird fich dem 
Eindruck von Pracht und Würde entziehen, der durch das in allen Fättinungs: 
Zinnober bis zum tiefen 
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graden und vielen Variationen — vom ſtrahlenden 
Purpur — verſchwenderiſch ausgebreitete Rot beſtimmt wird. 

Wir müſſen Menzel ſetzt verlaffen, um eine Gruppe von Künſtlern zu Wort 
kommen zu laſſen, die mit dem geſchilderten Realismus nichts zu tun haben, 
ſondern in ihrem künſtleriſchen Fchaffen ganz anderen Zielen nachgingen, ja 
ſchon in ihrem Ausgangspunkt fico grunoſätzlich unterſchieden. Zu dieſer Gruppe 
ſchließen ſich Feuerbach, Hans von Marees (bier nicht vertreten), Böck— 
lin und in gewiſſem (inne auch Hans Thoma zuſammen. Der äußere An— 
ſatz liegt für die drei erften in Italien, für den einen war es der undergängliche 
Zauber der klaſſiſchen Kunſt, für den anderen das grundlegende „Problem der 
Form“ in der menſchlichen Geſtalt überhaupt und für 


ARNOLD BOCKLIN 


die Neuentdeckung der großartigen Matur und Lanoſchaft Italiens (ër, 25). 
Böcklin gehört mit zu den impoſanteſten Geſtalten der deutſchen Malerei des 
19, Jahrhunderts, aber auch zu den umftrittenften, Er war eine elementariſche, 
ſelbſtſichere Matur, von unverwüſtlicher (chaffenskraft. Hartnäckig ſuchte er, 
unbekümmert um Lehrmeinungen und Tradition, Fragen der Maltechnik und 
Farbenproblemen auf den Grund zu gehen. Er kam dabei zu eigenwilligen 
Vofungen, die es ihm ſchwer machten, ſich durchzuſetzen. Micht minder erſchwe— 
rend für ſeine Anerkennung war ſeine lebhafte und eigenartige, von der antiken 
Pagenwelt inſpirierte Phantaſie, deren Geſchöpfe feine Bildeinfälle belebten, 
dieſe oft ins Burleske und Bizarre trieben oder nach dem anderen Extrem ans: 
ausſchlagend zu banaler Centimentalitãr verdarben. Immer aber ſchöpfte er 
aus dem Vollen ſeiner Kräfte, niemals find die Löſungen, ſelbſt wenn man fich 
nicht mit ihnen befreunden kann, ſchwächlich. Dieſe Kraft ſeines Tempera— 
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ments ift es, die ſchließlich den Widerſtreit Ger Empfindungen vor feinen Bildern 
zu befiegen vermag und zu Achtung vor dem Geſamtſchaffen zwingt. Ein Bei 
{piel wie unſer „Überfall“ kann die allgemeine Erwägung nur beſtätigen. Auf 
derartigen Bildern Böcklins geſchieht ſehr viel Aufregendes: ein ſtolzes (Ichloß 
wird in Brand geſteckt, Kampf auf der Brücke, Abſturz in die (Schlucht, 
Frauen- und Kinderraub mit und ohne (Sträuben, im Boot der Anführer im 
roten Turban, ein leibhaftiger Böſewicht, ſchließlich draußen auf der ee vor 
Anker, geſpenſtiſch ſich dom Himmel abzeichnend der Dreimaſter. Das ſieht 


alles ungemein gefährlich aus und ift vom Maler, der hier mehr Dichter, oder 
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better Erfinder war, ohne Zweifel ſo gemeint. Doch uns kann das alles nicht 
mehr fo recht rühren. Der Film und andere Cenfationen haben uns gegenüber 
dieſer Kolportage abgehärtet. Hamit ift der Wert des Bildes dennoch nicht 
angetaſtet. Es bleibt etwas ganz Entſcheidendes, die Geſtaltungskraft des 
Malers, mit der fico feine dichteriſche Empfindung verbindet. chen die 
lanoſchaftliche Viſion: das brennende Schloß auf dem Felſen im Meer, die 
eigentümliche Lichtſtimmung haben einen Zug zum Großartigen. Meiſterhaft 
ift die maleriſche Behandlung einzelner Motive wie das roſtfarbene Herbſtlaub 
des Gebüſches am Felſen, die Etruktur des Geſteins, der Brandungsgiſcht, 
die mächtige Welle, von der das Boot des Räubers herangetragen wird. Nicht 
zu vergeffen die Kühnheit der Farbe. Wie das Rot in wechſelnder Geſtalt, aber 
immer beziehungsvoll als Leitmotiv von dem Brand über die Raubſzenen bis 
zum Anführer im Boot ſich hinzieht, hier in feiner unvermittelten Grellheit 
augenfällig und ſinnfällig in Einem zu ſchlagender Ausdruckskraft geſteigert, 
das war ſehr abweichend von dem üblichen Realismus, aber doch wahr in einem 
tieferen Sinne. 
Mit der „Lautenſpielerin“ (Jer. 24) treffen wir auf Boͤcklins in Italien 
entwickeltes Formgefühl. Die Geſtalt iñ einbezogen in die Baumgruppen im 
Hintergrund und gibt damit dem Bild ein feſtes Gefüge. Der in dem „Über: 
fall” noch aufgelockerte Charakter des Kolorits ijt einem feſten Farbkörper 
gewichen, der dicht und dabei firablend einem Mineral gleicht, fo bei dem 
Nubinrot der Kleidung und dem Emaragogrün des Nafens. Damit verbindet 
fico in dem geſtreiften (Ceidentleio der Frau eine geſteigerte Freude an Gett, 
lichen Wirkungen. 
Der zweite Maler unſerer Gruppe der Deutſchrömer, wie ſie gemeinhin ge— 
nannt wird, 

ANSELM FEUERBACH 
kann mit feinem Celbftbilônis (Mr. 30) keinen vollen Begriff von dem geben, 
was er in Italien ſuchte. JTachdoem er wie Böcklin bei A chirmer in Düſſeldorf 
feine Lehrzeit verbracht hatte, führten ihn die Wanderfahre über München 
nach Antwerpen bis Paris. Er hat der Lehrzeit dort viel zu verdanken und das 
ſpäter nachdrücklich betont, vor allem eine freiere und großzügigere Sand: 
habung des Pinfels, ein verfeinertes Farbgefühl und ſolide techniſche Kenntniſſe. 
Dieſe Erfolge find dem Celbftbilonis, das ungefähr 1854, nach dem Pariſer 
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Aufenthalt, entftand, ohne weiteres anzuſehen. In der Art, wie ſich außerdem 
noch andere Einwirkungen bemerkbar machen, ein beſtimmtes Helldunkel, 
eine an van Dyck geſchulte elegante Poſe der Haltung, verrät fich noch etwas 
Unausgeglichenes. Beſtechend iſt die ſtoffliche und koloriſtiſche Behandlung des 
ſchwarzen Koſtüms und des roten Vorhangs, der aus dem (Schatten hervor 
leuchtet. Im Gegenſatz zu ſpäter ſind die Geſichtszüge mit dem verhaltenen, 
zugleich etwas mißgeftimmten Ausdruck noch nicht recht entwickelt. Im Ge 
ſamtaufbau macht Deh eine noble Abſtimmung der einzelnen Motive aufein— 
ander geltend, die bis in die letzten Einzelheiten — etwa die Fleiſchtöne der 
Hand, das Weiß der Manſchetten, den Papierton und das Grau der Sand: 
ſchuhe — aufs ſorgſamſte durchgeführt if. Das find Dinge, die ſich in den römi— 
ſchen Jahren des Malers noch reicher entwickeln ſollten. Nach der kühlen 
Nobleſſe Feuerbachs geraten wir bei 


HANS THOMA 


mit der „Engelwolke“ (r. 47) in eine bedeutend berzlichere Mphare. Cie 
läßt zwar nichts von dem Maler des Schwarzwaldes ahnen, als der er heute 
mit ſeinen beſten Leiſtungen in unſerer Vorſtellung lebt. Aber das Bild macht 
es vielleicht verſtändlich, warum wir es mit gehörigem Abſtand neben Böcklin 
geſtellt haben. Auch Thoma beſaß eine ſtarke dichteriſche Phantaſie, die aller 
dings nie ſo ausſchweifend und ſenſationell wie die Böcklins war, ſondern in 
begrenztem Ausmaß wie Traumerſcheinungen, nicht mit dem Böcklinſchen 
Wirklichkeitsanſpruch zur Geltung kam und einen ausgeſprochen kindlichen 
Zug hatte. Ohne Zweifel hat Böcklin Thoma zu einer geſteigerten Farbgebung 
angeregt, die ſich beſonders ſeit der Italienreiſe (1873) bemerkbar macht und 
auch in unſerem Bild ſich entfaltet und feinem Theina zweifelsohne angemeſſen 
iñ. Dieſe Engelswolke ift keine alltägliche Erſcheinung, darum gehört zu ihr 
eine wunderbare, märchenblaue Macht, in der ein weites Land mit Burg und 
(Itrom aufſchimmert und ein phantaſtiſcher Traumpogel feine Kreiſe zieht, 
Weiter iſt es nur natürlich, daß es hier kein Licht gibt, das von außen eindringt, 
ſondern daß die Wolke ſelbſt in einem warmen Gelb aus eigener Kraft er 
ſtrahlt. In den Engeln hat der Künſtler alles mit glücklicher Hand per: 
mieden, was nach billiger, ſüßlicher Sentimentalität ausſieht. Wie ernſt und 
erſtaunt ſchauen ſie drein, wenn ſie nicht gerade ein ohrenbetäubendes „Konzert“ 
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vollführen, fo daß es ſelbſt einem Beteiligten zuviel wird und er fich die Hand 
vors Ohr halten muß. Hier und in der umrißhaften Kennzeichnung der derben 
Kinderkörper — offenſichtlich Horftypen, wie fie überall im Echwarzwald zu 
finden waren — kommt der geſunde Realismus Thomas zum Vorſchein, der 
jedoch nie in die Senremalerei abgleitet. (Stets behalten bei ihm der maleriſche 
Einfall und der dichteriſche Gedanke die Oberhand. (Nie haben ſich hier zu einer 
feiner liebenswürdigſten Fcböpfungen verſchwiſtert. 

Wenn wir die Deutſchrömer nach ihren perſönlichen Zielen unterſcheiden 
konnten, fo ſchließt fie auf der anderen Ceite eines feſt zuſammen, ihre ganze 
Kunſt hat, fo verſchiedenartig fie fein mag, nichts mit den anderen ('trömungen 
der gleichzeitigen deutſchen Malerei zu tun. Die Deutſchrömer mieden gerade 
das, was die übrigen deutſchen Malerſchulen, die in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts ſich immer häufiger auftun, kennzeichnet: den in ſteigendem 
Maße gepflegten Realismus, der die Entſtehung einer Vielzahl von beſonderen 
Bildgattungen zur Folge hatte. Führend wurde in dieſer Zeit neben der 
Münchener die Düſſeldorfer Schule mit den Brüdern Oswald und Andreas 
Achenbach. Der „Noroſeeſtrand“ (Mr. 22) von 


ANDREAS ACHENBACH 


kann uns ſchnell unterrichten, worauf es jetzt ankam, Es wurde eine entſchiedene 
Abkehr von der romantiſchen Gefühlswelt vollzogen. Das Feebild als Träger 
perſönlicher Stimmungen kennt Achenbach nicht. Für ihn handelt es ſich um 
die reine reale Anſchauung des Motios ohne Nebenbedeutung. Damit ver: 
band ſich ein kraftvoller Finn für die Matur, deren beſonderer Reiz erſt in 
mächtiger, bis zu dramatiſchen Momenten geſteigerter Bewegung geſehen 
wurde. Auch unſer Crranobilo empfängt von dieſer Auffaſſung her feinen 
Wert. Es herrſcht die friſche, kühle Briſe mit kräftigem Wellenſchlag und 
lebhaftem Wolkenzug. Dabei entwickelt fico ein munteres Treiben am (Strand, 
die Menſchen ſchauen nicht mehr verſunken in die Weite, ſondern gehen emſig 
ihrer Tätigkeit nach. Der Alltag iſt ihnen und dem Maler wichtig, deshalb 
verſchwindet die Ferne und der Vordergrund füllt das Bild immer mehr aus. 
Dazu gehört die kräftige Art des Vortrags, die den Pinſel voller nimmt und 
die Farbſchicht nicht mehr zu glattem Emaille vertreibt. Von hier aus wird 
man ohne weiteres zu der ſchönſten (Zeite des Bildes gelangen, die ungemein 
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reich entwickelte Tommalerei, die wie die ganze Motivauffaſſung nicht ohne 
die Anregung der holländiſchen Lanoſchaftskunſt zu denken if. Innerhalb der 
(kala von Grautönen hat jeder feinen Gonderwert, das Milchgrau des 
(Itrandes, das Dlivgran des Waſſers, das ſeinerſeits die Reflexe von dem 
Zinngrau der Wolken aufnimmt. Nirgends beeinträchtigt ein Ton den anderen. 
Die Friſche der Stimmung iſt zugleich das Geheimnis von Achenbachs Mal: 
kunſt. In feine nächſte Mähe muß man die gleichzeitig (1878) entſtandene 
„Megenſtimmung“ (r. 43) von 


EMIL JACOB SCHINDLER 


ſtellen. In ihrer Auffaſſung bewegt ec ſich auf derſelben Linie wie Achenbach 
in feinem „Moroſeeſtrand“. Immerhin, (Schindler, ein Wiener Maler, hatte 
niemals die dramatiſchen Abſichten wie der Düſſeldorfer. Zugleich zeigt fein 
Bild, daß er nicht fo abhängig war vom Gegenſtand und fich noch mehr Ton: 
zentrierte auf ſeine künſtleriſchen Mittel, eine kultivierte Tonmalerei. Auf der 
anderen (Zeite bat gerade das hohe Können in dieſer Richtung zum Ergebnis, 
daß die Regenſtimmung mit den troſtlos aufgeweichten Wegen beſonders rein 
und nicht verfälſcht durch erzähleriſche ITebenabfichten zum Ausdruck kommt. 
Für die im Laufe des Jahrhunderts immer breiter anwachſende Genre- oder 
(ittenbilomaleret mag als Beiſpiel das Bild von 


EDUARD GRUTZNER 


(Nr. 32) mit dem Mönch im Keller dienen. Es ift eine ziemlich frühe Arbeit 
des Malers (mit 20 Jahren gemalt) und zeigt ihn glücklicherweiſe noch nicht 
auf der Höhe feiner Routine, wo er vor Wiederholungen nicht ſcheut und die 
Moöuchsmotive mehr oder weniger in geſchäftlichen Epekulationen ihren An— 
laß haben. In unſerem Bild aber entwickelt Grützner eine Feinmalerei, die 
mit holländiſchen Meiſtern wetteifern kann und ihre (Schätzung verdient. Die 
Weingeräte, das halb gefüllte Glas, das hereinfallende Licht durch die Keller— 
luke find Kabinettſtücke delikater Malkunſt. 

(She wir uns zum (Ichluß ſchleſiſchen Künſtlern und ihrer engeren Heimat zu— 
wenden, verweilen wir noch vor den Bildniſſen Bismarcks (r. 39) und 
Moltkes (Nr. 23) von 

E. VON LENBACH und II. VON ANGELI. 


Beide Bilder ſtammen aus demfelben Jahre 1884 und zeigen an, wie mit dem 
politiſchen Wachstum Deutſchlands auch die repräſentative Bildnismalerei 
vor erweiterte Aufgaben geſtellt wird. Lenbach lebte, faſt könnte man ſagen, 
reſidierte in München und gedieh zu fürſtlicher Macht in ſeinem Bereich als 
Maler. (Zo wirkſam er mit feiner perſönlichen Note, dem Helldunkel, den 
Dargeſtellten erfaßt bat, fo hat er doch mit Angeli, dem Wiener Maler, der 
ſich durch ſeinen vornehmen Bildaufbau und flotte, ſichere Charakterzeichnung 
kenntlich macht, etwas Typiſches gemeinſam; ſtets if das Bildnis von der ge 
ſellſchaftlichen eite her genommen, ſelten von der ungezwungen menſchlichen, 
immer repräſentieren die Menſchen in den Bildniffen dieſer Zeit. Das 
war eine allgemeine Konvention und von der Kraft des Malers hing es ab, 
wieweit er trotzdem zu einer perſönlichen Auffaſſung durchdrang. 

Wie überall in Deutſchland, fo laſſen fich in Aeblefien an der Landſchaft am 
beſten die geſchichtlichen (Stationen der Entwicklung ableſen. Führend in der 
zweiten Hälfte des Jahrhunderts iſt 


ADOLE DRESSLER 


aus Breslau. Feine Lehrjahre verbrachte er u. a. in der Malerſchule zu Kron 
berg im Taunus, wo auch Thoma gewirkt hat. In ſeinen Bildern dokumen 
tiert ſich gleichfalls die entſchiedene Wendung der deutſchen Landſchaftsmalerei 
von der großen, umfaffenden Frimmungslandfchafe zum intimen Ausſchnitt. 
Bei Dreßler ift die Wandlung deswegen fo überzeugend, weil er bei feinen 
häufigen Beſuchen im Rieſengebirge dieſelbe Moglichkeit des Malens und 
Geſtaltens hatte wie die Generation von Caſpar David Friedrich. Doch wir 
begegnen in Yreßlers Bildern nicht einem einzigen Fernblick oder Motiven 
vom Kamm, die einen großen Ausſchnitt erlauben. Nach feinen Bildern iſt es, 
als ob er nie aus den Tälern um Hain herausgekommen wäre. Regelmäßig 
wird die Ferne abgeriegelt und der Maler beſcheidet ſich mit einem Winkel im 
Tal, deſſen Intimität er nun ganz mit dem Reichtum feiner Beobachtungen 
erfüllen kann. Auch im „Rotwaſſertal“ (Jr. 27) dringt der Blick nicht weit, 
ſchnell rücken die hohen Tannen undurchdringlich zuſammen. Dafür entfaltet 
fic) am Bach, an den Stämmen, in den Baumkronen ein reizvolles Spiel des 
Lichts, das mit der Farbe, dem reichen Grün, Blau, Grau und Braun ſich 
verbindet. Noch nicht in dem inn, wie es {pater die Freilichtmaler taten, wohl 
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aber in einer künſtleriſch freieren Weiſe, die mit der im Zeichnen haften 
bleibenden Art der Romantik nichts mehr zu tun hat. Die intime Beobachtung 
Oreßlers wird noch einmal ſchönſtens beſtätigt durch die „Pflanzenſtudien“ 
Nr. 28), wo ſich botaniſche Treue mit künſtleriſchem Feingefühl vereint, 
Zwanglos ſchließen ſich an Dreßlers Arbeiten die Landſchaften von feinem 
Gefolgsmann 
GUSTAV OLBRICHT 

(Jr. 41) nit dem „Eiſenbahnzug bei Macht“, von dem nach Dresden über: 
geſiedelten 

JULIUS VON SCHOLTZ 
mit feiner intimen „Landſchaftsſtudie“ (ir. 45) und von dem Frankenſteiner 
in München heimiſch gewordenen, 


ERICH KUBIERSCHKY 


mit feinem „Weiher am Walde“ (Mtr. 36) an. Wir entnehmen Gielen 
Werken, wie die Verengung des Bildausſchnitts keine Einſeitigkeit oder Ein— 
tönigkeit der Motibe zur Folge hat. Es iſt geradezu, als ob ſich das Perſön— 
liche noch feiner unterſcheidet jetzt, und zwar nicht nur in der Mannigfaltig— 
keit der Motive, ſondern auch in der künſtleriſchen Handſchrift, die immer 
unverbiillter hervortritt. ters aber iſt es die verwandte überall verbreitete 
Geſinnung, die die verſchiedenen Maler zuſammenſchließt, ganz gleich, ob fie 
in Aeblefien, Weimar, Frankfurt oder München den Motiven ihrer Heimat 
nachgehen: die Lanoſchaft als ſtiller Winkel, unzugänglich dem Getriebe der 
Welt, umfriedet von einer idylliſchen Matur, nicht im Sinne des Bieder— 
meier mit ſentimentalen Gefühlen belaſtet, ſondern erſchloſſen von neuen 
künſtleriſchen Mitteln des Lichtes und der Farbe, als ſchlichte Motive um ihrer 
ſelbſt willen aufs intenfiofte beobachtet und zu lebendigſter Wirkung gebracht — 
eine Welt im kleinen im inne Adalbert Stifters, in der das Kleine groß 
und verehrungswürdig erſcheint. Das war die letzte Leiſtung der deutſchen 
Lanoſchaftskunſt im 19. Jahrhundert, an der Schleſien einen verdienſtlichen 
und reichen Anteil bat. 
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